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A CENA BRASILEIRAEO
TEATRO OFICINA

Celso Lomonte Minozzi
Maria Teresa de Stockler e Breia
U. P. Mackenzie, Brasil

O tema deste Coléquio, O estranho e o Estrangeiro no Teatro:
Arquitectura, Justica e Teatro, nos permitiu pensar, repensar e
redescobrir as conexbes possiveis entre estas trés conquistas
culturais da espécie humana e investigar formas de combina-las a
fim de contribuir para este debate e, ao mesmo tempo, trazer-lhes
parte da producdo cultural brasileira. Como Arquitetos e
Professores, era nosso dever encontrar um tema que pudesse
descrever e enfatizar uma parte de nossa producdo arquitetonica.
Assim, decidimos apresentar-lhes o Teatro Oficina, localizado no
bairro do Bixiga em Sado Paulo, no Brasil. No passado, final do século
XIX e inicio do XX, aquela drea era ocupada por imigrantes italianos,
operarios, e ainda é lar para imigrantes vindos de varias partes do
mundo e migrantes internos do préprio Brasil. E um dos bairros
mais antigos da cidade.

A partir da década de 1960 o Bixiga, gradualmente se
transformou, com a abertura de vdrias cantinas, algumas
tradicionais, que funcionam até hoje, e também com a presenca de
varios teatros. Estes, durante a Ditadura Militar foram muito
visados, ja que ‘artistas sdo subversivos’, pois eram considerados
redutos de resisténcia. Ainda hoje, € um dos polos de lazer e de
cultura da cidade, pois sua localizacdo central e suas raizes italianas
resultaram na permanéncia de muitas cantinas e restaurantes,
assim como vdrios teatros la permanecem.

Um destes teatros é a sede do Grupo Oficina de Teatro, criado em
1958, durante um periodo de mudangas sociais, como forma de
lutar contra uma forma de pensar burguesa, e de criticar a
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tendéncia de supervalorizagcdo do que vinha das culturas europeias
e da norte-americana. Na época, se manifestava uma sensacao de
modernizacdo e progresso social, representada principalmente
pela construcdo de Brasilia, a nova capital do pais, e a aceitacdo
gradual da Arquitetura Moderna no Brasil como signo de
modernidade, que favoreceu uma aproximacdo com as
manifesta¢des de vanguarda na Arte.

O Grupo do Teatro Oficina foi criado neste contexto, formado por
estudantes de Direito, dentre eles Esther Gées e Renato Borghi,
ambos grandes atores, atuando até hoje, e José Celso Martinez
Corréa, que se tornou o primeiro e Unico diretor do grupo, que
exerce este papel ainda hoje. O Grupo teve algumas mudancas de
configuragdo, com substituicdes tempordrias e permanentes, e
continua até os dias de hoje, como referéncia no teatro de
vanguarda.

O nome escolhido pelo grupo foi explicado pelo préprio José Celso
(1937), como segue:

‘N6s chamamos nosso Teatro Oficina e escolhemos a bigorna
como nosso simbolo porque ela significava trabalho, e nods
queriamos, naquela época, fazer o trabalho teatral como se
fosse qualquer outro trabalho, e considerar o ator como um
operario, um mero proletario. [NOs queriamos] demolir,
desmontar uma certa percepcdo que infelizmente ainda
predomina, de que o teatro é mitico, que depende de talentos
especificos, vocagdes, em um nivel até religioso. Assim, o nome
Oficina representava a equivaléncia da atividade teatral com
qualquer outra, demolindo vocac¢des, dons e abstracdes que
havia dominado o teatro por décadas. Agora isso mudou. O
conceito do ator-trabalhador e o simbolo peculiar da bigorna
sdo de uma visdo de mundo de dez anos atras [desde a década
de 1950] [...]’ (apud LOPES e COHN, 2008, p.32).

A ideia é enxergar o Oficina - é desta forma que nos referimos
em S3o Paulo tanto ao grupo, como ao edificio do teatro - como um
devorador da cidade, uma ferramenta para a compreensdo das
raizes urbanisticas, sociais, étnicas da cidade. Segundo Cacciari
(2009), o termo étnico esta conectado ao Lugar, como a polis grega
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era um Lugar, um Lugar fisico para o povo. No entanto ele
considera etnia como um Lugar, jd que a existéncia e as rela¢des
nao necessitam de um Lugar fisico para existir.

A cidade — como berco da vida épica e mundana — e seu
constante movimento ndo tem a mesma substancia histdrica do
teatro, eles simplesmente coexistem ao mesmo tempo, um tempo
em constante mudanca e desmontando a ideia de Historia.

Assim, a importancia do Teatro Oficina ndo esta relacionada
apenas as suas acdes na época — o periodo da ditadura militar —
mas também devido a sua concepcdo de teatro, uma maquina
devoradora de tempos, cenas, lugares, seguindo o conceito do
canibalismo moderno: devorar e regurgitar o Novo.

Seu objetivo era transformar a cena cultural brasileira inserida
na nova realidade brasileira. Eles desejavam um didlogo mais
proximo entre publico e arte, ao desmontar o conceito de teatro
convencional, com o palco apartado do publico, e atuar junto do
publico. Comecaram por mudar a encenacdo a fim de atuar mais
proximos ao publico, oferecendo a oportunidade da integracdo
entre atores e publico, conectando-se mais diretamente com a
realidade social.

A companhia do Teatro Oficina ocupa o mesmo terreno desde
1961. O primeiro edificio, construido na década de 1920, ndo se
adequava ao novo conceito de teatro do Grupo, assim eles
reformaram o edificio, com um projeto do arquiteto Joaquim
Guedes. Ele usou uma configuragdo tipoldgica de ‘sanduiche’, na
qual o palco estava localizado entre duas dareas de plateia,
colocadas de frente uma para a outra. Esta configuragao
permaneceu até 1966, quando o teatro foi completamente
destruido por um incéndio.

Em 1967, depois de uma grande movimentag¢do com o objetivo
de juntar recursos para a reconstrugao do teatro, Flavio Império e
Rodrigo Lefevre fizeram outro projeto, formado por uma
arquibancada de concreto e palco italiano com um circulo giratério
interno.

Chegando a este ponto, julgamos necessario contar a respeito
da producdo coletiva do grupo do Teatro Oficina. Eles construiram
e constroem seu repertdrio lendo, compreendendo e
transformando pecas, até sentirem possivel transpor seu contetdo
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para os tempos atuais e para a realidade brasileira sem perder as
ideias originais. As pegas de José Celso, na maioria tragédias, sdao
construcdes sincréticas, miscelaneas de papéis que usam o excesso
como um instrumento estético; um trabalho de ‘desdoutrinacao’.

Zé Celso (como ele prefere ser chamado) propde a ideia do amor
carnal, o amor de Macunaima. As personagens celebram o tempo
presente num teatro a-histdrico. Assim o Oficina transforma o
Histdrico em ‘carnaval’ — sendo o Histérico uma agao da maioria de
acordo com Deleuze. Carnaval como a acdo das mascaras sociais e
uma festa ‘carnal’, a antropofagia das mascaras sociais.

Deleuze entende que o aspecto mais importante do teatro é a
revelacdo das minorias (ndo proeminentes historicamente, ndo
burguesas, ndo ‘oficiais’) e sua exposicdo como reconhecimento de
sua existéncia, ndo como denuncia social. Teatro é n3do histérico,
ndo burgués, ndo oficial. Esta teoria é expressa fortemente pelo
Grupo Oficina.

Ndo se trata necessariamente de afirmar uma forma de
existéncia de oposicdo de outra forma positiva de poder, mas
apenas de uma existéncia entre estes dois polos de poder. Talvez
revelar um ndo poder, a vida pequena que realmente vive entre as
grandes imagens de poder e antipoder.

O Carnaval é compreendido como uma festa popular e nao
representativa de uma ideologia majoritdria, uma festa das ruas
pela qual a existéncia popular se faz revelada num desfile
mascarado. Falsas personas instigam os sentimentos de realidade
que sdo extravasados em atitudes imediatas, moldadas pela
imediatez dos atos.

A potencialidade de cada momento ndo se vé filtrada e refletida
nos campos da moral, mas cada momento é devorado em matéria
e substancialidade, digerido e regurgitado transformado pelas
forgas desejantes sem identidade com as instancias majoritarias. O
Carnaval, na plenitude de sua inocéncia moral devora os fatos com
mascaras e fantasias e devolve os fatos em fantasia e realidade.

O Carnaval como agao artistica bruta permite uma ag¢do de ndo
poder realizando na a¢do una uma existéncia triunfante.

Tal existéncia é um atimo de vida no conjunto dos dias e de seus
trabalhos indicando nas suas formas de fantasia a fugaz existéncia
de uma nao historicidade.
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Macunaima é o anti herdi ndo histdrico, o Carnaval vive de
personas ndo histéricas, o Teatro Oficina incorpora na acdo
devoradora do Carnaval, o espirito de Macunaima e de uma
antropofagia urbana. O Teatro rua devora e regurgita a cidade.

Esta Antropofagia é um eco da Semana de Arte Moderna de
1922 que aconteceu no Teatro Municipal da cidade de Sao Paulo. A
vanguarda das artes europeias havia sido apresentada a Sao Paulo,
em 1916, pela pintora Anita Malfatti que, fez uma exposicdao onde
apresentou obras expressionistas e cubistas. Esta exposicdo trouxe
impacto nos jovens intelectuais brasileiros que buscavam novos
ares, novas ideias, pois imersos numa realidade provinciana e
académica. Paralelamente, foi descoberto o escultor Victor
Brecheret com seus volumes macicos e despojados de detalhes,
autor, nos anos 1950, do Monumento as Bandeiras, do Parque do
Ibirapuera, por exemplo.

Mario de Andrade, poeta modernista e um dos organizadores
da Semana, afirmou numa conferéncia, em 1942:

‘O modernismo ndo era uma estética nem da Europa nem daqui.
Era um estado de espirito revoltado e revolucionario, que, se a
nés nos atualizou, sistematizando como constancia da
inteligéncia nacional o direito antiacadémico de pesquisa
estética, e preparou o estado revoluciondrio das outras
manifestag¢des sociais do pais, também fez isso mesmo no resto
do mundo’ (apud PEDROSA, 2015, p. 218).

A peculiaridade do Moderno foi ndo chegar ao Brasil por
intermédio da literatura como antes, mas pelas artes pldsticas, a
pintura e a escultura, o que aumentou seu impacto e levou poetas
e proseadores a perceberem de forma global os desafios da arte e
da criagdo contemporanea.

‘A pintura e a escultura [...] deram uma nog¢ao menos abstrata e
uma compreensdo [...] mais fisica e concreta do meio e da
natureza envolvente, e do que nesta e naquele s3ao os
componentes mais importantes e permanentes como valores
gue exigem caracterizacdo e expressdao. Sem a contribuicao
direta, primordial das artes plasticas, o movimento modernista
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ndo teria marcado a data que marcou na evolugdo intelectual e
artistica do Brasil’ (PEDROSA, 2015, p. 222).

A Arte Moderna trouxe com a autonomia da Arte, a
possibilidade de novas expressdes, ja que a verossimilhanca ficara
a cargo de fotografia, e novos caminhos em direcdao a abstracdao
foram abertos. Neste sentido, a descoberta da Arte em outras
regides do Globo que ndo a Europa Ocidental, foi de importancia
essencial. O eurocentrismo passou a conviver com o valor artistico
das manifestacGes autdctones, arcaicas, e pode usa-las como
ensinamento e inspiracdo, pois, conforme P. Guillaume e Munro,
‘[...] essas remotas tradi¢cées acentuam mais o desenho do que a
representacao literal, apresentando efeitos de formas, qualidades
de linha e superficie, combinacdes de massa, que sdo
desconhecidas da tradi¢cdo grega’ (apud PEDROSA, 2015, p. 225).

No Brasil, os artistas olharam para a prépria riqueza cultural do
pais, tdo grande e rico em peculiaridades, com raizes e herancas
indigenas, brancas, africanas e sua miscigenagdo - o Brasil real, com
tradicdo oral, crengas e crendices. Foram estes elementos que
geraram o movimento Pau-Brasil - de curta duragdo - e o
Movimento Antropofagico.

Oswald de Andrade, um dos pensadores da Semana de Arte
Moderna, foi o autor do Manifesto Antropofagico, que causou
grande escandalo, pois apresentou as premissas da Antropofagia,
ndo a literal, mas a que iria se nutrir deste Brasil desconhecido,
inclusive, pelos préprios brasileiros, que viviam nos meios urbanos.
Oswald e a pintora Tarsila do Amaral, artista também importante
da Semana, intérprete da Antropofagia, buscaram uma atualizacdo
do Brasil ‘[...], mas que conservasse suas rudezas nativas, a sua
selvageria, em suma. E a antropofagia. O brasileiro digere a
civilizacdo’ (PEDROSA, 2015, p. 232).

Apds esta digressdo para buscar as raizes do pensamento
antropofagico de José Celso Martinez Correa, trouxemos sua
origem e caracterizacdo, que fazem lembrar sobremaneira suas
declara¢bes em entrevistas e textos. Por isso, pode-se considerar
sua obra como realmente antropofagica, no sentido originado na
semana de Arte Moderna de 1922.
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A encenacdo das pecas pelo Grupo Oficina revolucionou o
Teatro Brasileiro e abriram caminho para outros grupos que
ocupam hoje a cena brasileira. O método adotado no processo de
criacdo dos textos e de sua encenagdo, muito se assemelha a
Antropofagia de Oswald de Andrade. Eles mordem, mastigam,
ruminam e digerem os textos, para sé entao recompd-los e dar-lhes
o carater de expressao local.

O repertdrio do Grupo é composto de pecas de grande
importancia, algumas de autores brasileiros, como Oswald de
Andrade, Chico Buarque de Holanda e Euclides da Cunha, outras de
autores estrangeiros, como Brecht, Gorki, Tennessee Williams e
Max Frisch, por exemplo.

Foi no espirito e no espago do Oficina que Lina Bo Bardi (1914 -
1989), que fora apresentada a José Celso pelo cineasta Glauber
Rocha, conheceu a proposta deles e foi cendgrafa de duas pecas
importantes: Na selva das cidades (1969) (Im Dickicht der Stadte)
adaptacdo da obra de Bertold Brecht e Gracias, sefior (1972),
criagdo coletiva do grupo.

Unir a arquitetura atual do teatro Oficina com a cena dramatica
pode parecer certo exagero, mas pode ser uma importante
referéncia da proje¢do horizontal que representa sua forma de
pensar. Haja vista que as primeiras ideias advinham da concepc¢do
do cendrio para a encenacdo Na selva das cidades, que
pressupunha a demoligdo de partes do edificio na época.

‘Nagquele momento, havia nascido também a ideia de varar o
edificio, como se uma rua atravessasse o teatro desde a sua
entrada na rua Jaceguai, até a rua Japura. A ideia era criar uma
via de passagem potencializada pela caracteristica pedestre do
bairro do Bixiga, um dos mais antigos da cidade’ (OLIVEIRA,
2014, p.184).

O edificio atual foi concebido por Lina. Arquiteta romana que
chegou ao Brasil em 1946, com o marido, Pietro Maria Bardi, Lina é
personagem de grande importancia na Arquitetura Moderna
brasileira.
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‘Quando estava no ultimo ano da faculdade, saiu um livro sobre
a grande arquitetura brasileira, que, naquele tempo, no
imediato pds-guerra, foi como um farol de luz a resplandecer
em um campo de morte [...] Era uma coisa maravilhosa’ (BARDI
apud SEGAWA, p. 134).

O casal ja era ligado ao mundo das artes, desde a ltalia, sendo
Pietro um marchand e critico de arte, e Lina arquiteta, com
experiéncia, pois ja havia trabalhado com alguns arquitetos
durante a Guerra, entre eles, Gié Ponti (1891-1979).

Ambos foram contratados por Assis Chateaubriand para a
criagdo do MASP, Museu de Arte de S3do Paulo, hoje Assis
Chateaubriand, em homenagem a seu fundador. Pietro, para criar
e organizar o MASP e Lina para reformar e organizar a primeira sede
do MASP, dois andares em um edificio na Rua Sete de Abril, que
estava em processo de construcdo, para abrigar os escritdrios dos
Diarios Associados, empresa jornalistica da qual Chateaubriand era
dono.

Dez anos depois, foi encomendado a ela o projeto do edificio na
Avenida Paulista, hoje reconhecido internacionalmente, em parte
pelo impacto causado pelo préprio edificio, e de outra pela
qualidade do acervo, grande parte organizado por Pietro.

O mundo artistico de Sao Paulo, no qual Lina e Pietro Bardi se
inseriram naquele momento era bastante interessante e
desafiador. A acolhida aos europeus exilados da Segunda Guerra
Mundial era boa, principalmente aqueles que pudessem contribuir
no processo de modernizacdo cultural da sociedade. Varios
arquitetos emigraram para o Brasil na época e muito contribuiram
para a aceitacdao da Arquitetura Moderna. S3o Paulo abria mais
espaco para a cultura e a arte.

A Faculdade de Arquitetura Mackenzie, parte da Escola de
Engenharia daquela instituicdo desde 1917, foi instalada em 1947;
a Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sao
Paulo, também desmembrada da Escola Politécnica, em 1948.
Estes dois fatos, somados ao final da Guerra e ao processo de
desenvolvimento e modernizagao do pais, facilitaram a aceitagao
desta ‘nova’ Arquitetura na cidade, a Moderna.
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Lina contribuiu para o debate sobre o Moderno de varias
formas, uma delas na direcdo da ‘revista das artes no Brasil’, a
Habitat, cujo inicio foi em 1950. Ela ja tivera experiéncia em
publicacGes de Arquitetura e Design, pois na Italia havia exercido a
vice-direcdo da revista Domus (1944); e, em 1945, fundado e
dirigido, com seu antigo sécio Carlo Pagani, Quaderni di Domus;
ambos criaram, juntamente com Raffaele Carrieri e apoio de Bruno
Zevi, o semanario de arquitetura A, no pds-guerra (OLIVEIRA, 2014,
p.206).

Seus artigos na Habitat apresentam Critica de Arquitetura, pela
primeira vez no Brasil; ‘quase’ neutra, pois ela ndo escondia sua
preferéncia pela arquitetura paulista; porém, ndo era filiada a
grupo de arquitetos, nem suas andlises em ideologia. Tinha grande
entusiasmo pela Arquitetura Brasileira, para a qual também
contribuiu de maneira relevante. Para publicacdo de projetos e
obras, ndo escolhia apenas os que enfatizavam os aspectos formais,
mas também aquilo que chamava de ‘boa arquitetura’, bem
resolvida, simples, sélida.

‘Além da direcdo da revista, desenvolveu projetos de desenhos
de moveis, arquitetura de interiores, cenografia e a residéncia
do casal, obra marcante para a época (1949). Entre 1958 e 1964
trabalhou em Salvador, estado da Bahia, desenvolvendo
projetos museograficos, o projeto do restauro do Solar do
Unhdo, transformando-o no Museu de Arte Popular’ (SEGAWA,
1999, p.136).

Outra atividade que exerceu, embora por curto periodo de
tempo, foi a docéncia, na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da
Universidade de S3o Paulo, entre 1955 e 1957. A Tese que
apresentou ao Concurso da cadeira de Teoria de Arquitetura foi
intitulada ‘Contribuicdo Propedéutica ao Ensino de Teoria da
Arquitetura’.

E autora de varios edificios importantes, a maioria localizada na
cidade de S3o Paulo, como o MASP, Museu de Arte de S3o Paulo
Assis Chateaubriand, na Avenida Paulista, uma das areas mais
importantes da cidade, eleita na década de 1990 como ‘o simbolo
da cidade’; e o SESC - Fabrica Pompéia, um espacgo cultural
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instalado numa antiga industria, no qual ela preservou os antigos
galpGes e construiu mais dois edificios para abrigar os espacos
esportivos, por exemplo.

Embora Lina fosse estrangeira, com uma bagagem cultural
desenvolvida no exterior, uma vez tendo chegado ao Brasil, ela o
adotou como sua patria, a qual a levou a repensar sua forma de
criar. No SESC — Fabrica Pompéia, por exemplo, Lina analisou o
lugar de uma perspectiva estrangeira e reconheceu a necessidade
de manter a histéria do lugar, ideia incomum no Brasil.

Lina encontrou na velha fabrica uma vitalidade prépria da sua
construcdo em concreto, a evidéncia de uma clareza formal que
reunia a intencgdo fabril com as estruturas de concreto. Juntou-se a
isto a experiéncia vivida e revivida nos fins de semana nos quais ‘o
ambiente era outro: ndo mais a elegante e solitdria estrutura
Hennebiqueana, mas um publico alegre de criancas, maes, pais,
ancidos passava de um pavilhdo e outro’ (BARDI, 2008, p.220). Esta
experiéncia da vida urbana simples motivou Lina a refazer o SESC
Pompéia tendo esta vida como base e realizagdo, uma ‘Arquitetura
Pobre’, vista no sentido do simples artesanato, dos meios humildes
de construgdo e técnica. O tijolo e as telhas configuram a textura
desta vida mantida na simplicidade dos volumes dos galpdes.

Conhecedora do pensamento Pds Moderno na Europa e nos
Estados Unidos ndo o toma como referéncia. Entende-o como uma
forma de dilapidacdo do patrimonio histérico.

Revelar o histdrico no SESC Pompéia é ndo revelar a Histdria
como fato documental e institucional. Como ja visto em Deleuze, a
Histdria expressando uma forma de poder.

Ao contrario, ao buscar o histdrico como vida cotidiana encontra
0 ndo histdrico representativo da vida simples, dos moradores do
bairro, da humanidade que se encontra nos gestos das criancas,
dos pais, dos ancidos.

A formacdo europeia de Lina é, reconhecida por ela, mesclada
com surrealismo do povo brasileiro, com sua mediatez, com seu
carnaval.

No Teatro Oficina, sua maneira de pensar se integrou com a de
Zé Celso. O teatro, uma construgdao material, € um simbolo
completo de duas mentes diferentes e muito singulares que
fizeram do Oficina um lugar impar na Historia.



A CENA BRASILEIRA E O TEATRO OFICINA

‘O Oficina, segundo José Celso Martinez Corréa, é concebido
como um ‘Terreiro’, denominacdo do lugar de celebragdo do
culto popular afro-brasileiro do Candomblé[...]. Os terreiros de
candomblé, reprimidos e clandestinos até a década de 1930, sdo
um simbolo de resisténcia por exceléncia. Mas ‘terreiro’ é
também um espaco de terra plano e largo, encontrado
comumente nas casas do interior, onde as galinhas ciscam, as
criancgas brincam, as mulheres socam o pildo e ddo comida aos
animais domésticos, isto é, o patio limpo diante das residéncias
do interior [...]" (OLIVEIRA, 2014, p.184).

Em 1979, José Celso voltou da Europa depois de uma temporada
de autoexilio, ocasionado pelos atos do governo militar, que
reprimia pensamentos e acgdes livres. Ele fora considerado suspeito
de insubordinagdo e desordem, além de provocador. Foi nesta
época, final dos anos 1970, inicio dos 80, que o Grupo decidiu
erguer um novo edificio sobre as cinzas daquele que fora destruido
pelo fogo. S6 haviam restado as paredes de tijolo macico e partes
do pordo. A iniciativa expressaria suas ideias.

O projeto de 1984 é de Lina Bardi; o desenvolvimento, de Edson
Elito. A planta e o espacgo interno sdo bastante diferentes. A drea
ocupada é de 450,0m?, sendo 9,0m de largura e 50,0m de
profundidade. Em termos de estrutura, as altas paredes de tijolos
agora aparentes foram reforgadas por pilares de concreto,
colocados onde necessario.

O palco é uma extensdo da rua, um espac¢o de agao continua,
em que a plateia se torna parte da cena teatral. A rampa que
atravessa o piso irregular onde ficava o pordo do edificio original foi
ideia de Zé Celso. Foi executada uma rampa de 25,0m de
comprimento que se estende da entrada até o fundo. A rampa é o
palco, ‘uma passarela rua’ (OLIVEIRA, 2014, p.184). Hd uma area
lateral, uma faixa de terra, de 1,5m de largura, que pode também
fazer parte do espaco cénico, quando necessario.

Na planta térrea podemos observar os principais parametros: a
rua, a direita do desenho encontra-se com o palco por meio do
lobby enquanto ambiente de articulagcdo das qualidades espaciais
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inerentes aos conceitos da rua como cendrio da vida urbana e do
palco enquanto rua, local de mudancas e de histdrias.

As histérias da vida urbana s3do representadas no palco. As
galerias encontram-se ao longo do palco, metamorfoseando
espectadores em atores na rua cena.

O segundo nivel mantém a galeria com os espectadores
dispostos a semelhanca de balcdes ao longo de uma rua. A
ortogonalidade e o comprimento sdo desenhados numa acgao
expressiva. O teatro demonstra uma geometria sublimada para
uma cenografia concreta.

Na faixa lateral a plateia senta-se, em uma arquibancada
desmontdvel, que ocupa toda a altura do edificio, feita em
estrutura metalica azul e pranchas desmontaveis em laminada,
formando galerias, um simbolo de uma acdo dinamica. Ndo ha
bastidores, nem cortinas. Tudo o que acontece faz parte da cena.

Eles ndo querem definir a relacdo ator — plateia como um palco
italiano. Ha a intencdo de provocar uma relacdo de mobilidade,
usando distancia e proximidade como tensdes provocativas,
maneiras de ver a encenagao. Assistir a cena nao é algo estatico...
E carnavalizado.

O principal atributo do projeto de Bo Bardi repousa na
informalidade nele impressa: a rampa — palco e sua relagdo com a
rua. Dois aspectos marcam esta relagdo: primeiro, a porta que une
(ou separa) a acdo entre o palco calcada/rampa e a ideia do teatro
como uma investigacdo a respeito da vida, sobre a vida cotidiana e
seus mitos. Uma realidade que expressa fatos ndo-histéricos e de
valor simbdlico, sacralizados pela agdo cénica, por uma
continuidade direta ndo metafdrica.

Em segundo, a janela, que proporciona uma vista da cidade,
tornando-a importante, como os painéis de vidro do MASP. A acdo
cénica é conectada metaforicamente a cidade, que se torna uma
imagem instantanea. Ambos - o teatro e a cidade — podem ver um
ao outro através da janela: a cena teatral olha para a cidade, a
cidade olha para a cena: mosaico urbano diante do mosaico social.
O limiar entre a realidade e a atuagao teatral.

O palco integra o subsolo com a rua assim como o domo
envidragado integra a cena com o céu.
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Importante mencionar a abdbada de vidro deslizante,
suportada por estrutura metdlica, que prové iluminag¢do natural
juntamente com a grande janela, que podem ser usadas para
iluminar a cena e fornecer o melhor som possivel.

Foi incluido no projeto um jardim interno com uma pequena
fonte que jorra em um pequeno lago, e tubulacdo a gds para
fornecer fogo a cena, se necessario.

Este edificio, embora tenha um cardter absolutamente
despojado, é de enorme sofisticacdo em sua concepcdo. Além
disso, tem importancia histérica relevante, por seu papel de
resisténcia na ditadura militar, pelas montagens ali apresentadas e
pela sua concepcdo como Teatro, foi tombado pelo CONDEPHAAT
(1982), 6rgao estadual, que cedeu o direito de uso a Zé Celso.

Lina Bo Bardi e José Celso Martinez Corréa conceberam o
espaco do teatro como um elemento cénico, uma parte da cena
teatral, a fim de colocar atores e plateia mais préoximos uns dos
outros, transformando cada apresentacdo em uma experiéncia
mais intima — talvez mais significativa — experiéncia para os artistas
e para o povo ‘comum’.
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